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Abstract
Acceptance　of　Western　Culture　in　Modernization
of　Japanese　Theatre
KAMIYAMA　Akira
　　　　The　purpose　of　this　paper　is　to　analyze　the　modernization　of　Japanese　theatre　in　relation　to　ex－
posure　to　fore量gn　cultures　and　technologies　between　the　end　of　Tokugawa　period　and　early　Meiji
period，　the　later　half　nineteellth　century，　right　after　Japan　has　opened　herself　to　the　world　from　nation－
al　iSOIation．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1
　　　　0f　course，　some　scholars　have　already　studied　on　relationships　between　Japanese　and　western
modern　plays．　Therefore，　when　it　comes　up　with“Shin－Kabuki”which　was　made　in　late－Meiji　period，
we　tend　to　evaluate　them　only　from　the　aspect　of　literary　works．
　　　　However，　what　amazed　many　of　the　audiences　of　modernized　stages　in　Japan　in　those　days　was
not　only　the　contents　of　the　drama　but　also　other　theatrical　aspects，　for　example，　scenery，　stage　light－
ing，　stage　proPerties，　sounds　and　stage　crafts．　With　these　theatrical　technologies，　the　Japanese　au－
diences　enjoyed　more　realistic　and　more　variety　of　images　in　stages．
　　　　Other　studies　are　concluding　such　acceptqnce　and　supPort　by　the　audiences　in　those　days　for　the
new　theatrical　are　not　meaningful　but　phony　since　audiences　are　just　after　spectacular　shows．　But，　I
question　those　criticisms　collsidering　what　kind　of　work　was　put　in　then．　This　is　because　we　cannot　dis－
cuss　about　modern　theatre　without　considering　these　theatrical　elements．
　　　　Hence，且rstly，　I　am　discussing　about　the　images　of　theatre　as　architectures．　In　the　midst　of　Eu－
ropeanisation，　many　theatres　were　built　in　Japan　during　Meiji　period．　Special　attention　goes　to　Sin－
tomi－za　theatre，　managed　by　Kanya　Morita，　that　changed　its　stage　lighting　technologies　and　acting
style　which　laid　the　foundations　of　modern　Kabuki　presentation．　On　the　other　hand，　an　European　ar・
chitect，　Josiah　Conder，　hired　for　Europeanisation，　was　expected　by　Japanese　government　to　build　an
western　style　theatre，‘‘Yofu”theatre．　He　designed　a　Japanese　style　theatre，“Wafu”theatre，　and　that
was　rejected」nstead，　the　Kabuki－za　theatre　was　designed　by　a　Japanese　architect　and　was　built　in
Western　style．
　　　　In　spite　of　the　westernization　of　theatres，　the　Edo　mentality　did　not　change　overnight．　They　are
still　looking　for　new　and　amusing　places　and　eccentric　entertainment．　Therefore，　although　theatre　im－
provements　continued，　showmen　chose　to　use　even　the　modern　scientific　technologies　as　a　kind　of
spectacular　show．
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　　　At　the　same　time，　the　structural　changes　of　theatres　resulted　in　changing　visual　senses　and　hear－
ing　senses　of　audiences．　This　is　also　related　to　their　consciousness　to　acoustic　effects．　Then，　I　also　dis－
cussed　on　theatre　ornaments，　This　is　because　I　found　different　theatrical　concepts　in　Edo　times　and
modern　times．　I　would　like　to　continue　the　study　in　more　detai1．
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《重点個人研究》
日本演劇の近代化における異文化受容
神　山 彰
1　はじめに
　幕末・明治期の異文化受容については，既に各分野で従来の成果を踏まえた上で，近年では視点を
変えた多面的な研究がなされている。しかし，日本演劇に関しては，近代化の問題は多分に公式見解
的な批判が，依然として一般的である。また，外国演劇の受容の研究が，劇作家や戯曲の移入や紹介
に力点が置かれていたため，実際の芝居（劇場）で見物（観客）が受けとめた「開化」の演劇の実感
との距離があった。当時の目に一丁字ない見物層にまで，演劇も「文明」の余沢を蒙って変質してい
くことを実感させたのは，建築物としての劇場の変容であり，その外部を装飾し，やがて客席から舞i
台にまで侵入して，結果として演劇の性質を決定的に変えてしまった瓦斯や電気の照明であり，それ
と関連して見物の視覚や写実感を無意識の内に変換していった油彩や洋画による舞台装置だった。
　庶民は「文明開化」を観念や概念でなく，政府が呈示する具体的な「もの」として理解したのは，
他の分野と共通している。「科学的知識」の啓蒙を目的で行われた「博覧会」も，江戸以来の「見世
物」感覚で接したからこそ，驚く程多くの人々が訪れたのだ。演劇も事情は同じであり，開化の見物
が瞠目した具体的な「もの」である，劇場や装置や照明等々の西洋の劇場技術の受容を可能な範囲で
調べ，「近代化」と併行して生じた「演劇」という概念の成立の一端にまで及ぼしたいというのが本
研究の目的である。
　まず最初に，劇場の役割や機能について考察を試み，それが新たなイメージとしての「演劇」に如
何に収束していくかという問題に繋げていきたい。
2　明治前期の欧米の劇場のイメージと「演劇史」の成立
　明治初期の文明開化の時代に紹介された彩しい海外情報のなかでは，隣接する芸術関連分野に比べ
れば，演劇関連のものは多くはないとはいえ，それでも現段階では網羅する事はできていない。その
なかから，海外の劇場を実見した記事，資料をある程度選択し，劇場のイメージが形成されていく過
程を考えた。
　周知の通り，幕末・明治初期の「欧米派遣使節団」一行は，多忙極まりない日程の合間に，幾度か
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は当地の劇場に足を運んでいる。但し，著名な『米欧回覧実記』においても，あくまでも衣食住の生
活に直接関連する実業や産業，教育，自然科学，医学等々への旺盛，果敢な好奇心や知識欲，使命感
に比べると，たまさかに見出すことの出来る「劇部」（劇場）の記載は，極めて乏しい。「夜，劇部を
訪う」という一言のみでその内部の記述はないものが殆どである。しかし，その欠落自体が，当時日
本の一級の人物達の「芝居」へ自明の感覚を物語っている。つまり，「芝居」は記載，記述して資料
に残し，帰国後の「有用」な世界に益するところないものであったし，実際，早朝より夕刻まで，一
国の国運を担って上記の実用の世界を寸分漏らさず記録する事を使命とした彼等にとって，夕食後の
時間に訪れる「劇部」は，自ずと疲れた身体を安め，記録する使命を忘れさせてくれる場であり，耳
に響く殆ど聴取不能な俳優の名調子や歌手の美声は，只管眠りに誘う効用しかなかった事は，使節団
の一人であった福地桜痴をはじめ幾人かが後に回想している。
　幕末の記録では，市川渡『尾蝿欧行漫録』（1）にある，文久二年（1862）三月十七日のパリ・オペラ
座のガス灯やオーケストラの記述のあるものが古く，また，慶応四年（1868）五月発行の『此花新
書』第二号で，フィラデルフィアの劇場について，舞台の挿絵入りのある程度長い内部の記載がある
のが，初期の紹介に属する。そこでは，「北亜米理加のうちフエルトヒヤにて見物せし芝居はその狂
　　　　　　　　　　　　　　　　　　さんじき言所作事に至りては日本と異ならねど土間桟敷などは少し違へり廻り舞台せり出しとうも有て至て大
仕掛なり」として，劇の筋立てに触れ「言葉は何やら分らねど実に面白く人に一笑を催したり」とさ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　かたわられている。また，幕間の光景に感心し，「幕を切落すと幕の間に見物の男女芝居を出て側の酒屋へゆ
き酒を飲もあれば菓子屋へ往て菓子を食もありて幕明になると又元の曲禄へ来りて見物す都て芝居の
うちにては飲食のものを用いぬなり」としているのは，後に問題となった日本での芝居茶屋制度に関
る興行制度との差異に関るところである。当時まだ丁髭羽織袴姿の日本人使節団の風俗が欧米で好奇
の目で見られたことは，他の書物でもよく触れられるところだが，ここでも「芝居見物の人は狂言を
見ずして日本人斗りを見遠き者は双眼鏡などを出して見るなり日本人此処へ来りてより日本人を見物
せんとて芝居の入り落しゆえ此日日本人を招待せしは芝居の入りを得んが為なり日本人芝居見物と聞
と其日は芝居大入りなり」と如実に描かれているのも興味深い。
　明治初期になると泰西の小説，戯曲は多くが「翻案」の形で紹介され始める。戯曲の翻案でも，アー
サー・ジョーンズなどの同時期の作品が意外なほど早く紹介されているのに驚かされるが，本研究に
際して数点の当時出版された翻案戯曲にあたって，興味深く感じたのは，それらの多くは冒頭に必ず
と言っていいほど挿入されている，彼の地の劇場の挿絵であった。従来，翻案戯曲の紹介はあるが，
この外国劇場の挿絵の意味については，等閑にふされていたと思えるが，近年の文学・美術等の隣接
領域の研究を視野にいれると，この種の挿絵が読者に喚起したイメージの大きさは看過しえないと思
える。この傾向は，絵画が啓蒙の役割と切離せないものであり，そういう啓蒙的役割を写真に譲るこ
とになる日露戦争後の時期までは続くようで，長田秋涛のサルドゥの翻案『祖国』，スクリープの翻
案『怨』（明治三九年・1906・隆文館）には当時，欧州での留学より帰国したばかりの和田英作が口
絵を描いている。この事は，以後，和田英作が所属した黒田清輝主宰の「白馬会」の画家たちが，演
劇上演に際して，舞台の背景画の制作に関り，また，和田英作が帝国劇場の舞台主任になったことを
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考えると，更に，興味が深い。これについては，後の章で改めて触れたい。
　話を明治十年代に戻すと，いくつかの翻案戯曲の発刊時期とほぼ併行して，早くも単行書として海
外の「演劇史」や案内書が出版され始めるが，そこでも冒頭の口絵や文中の挿絵は一種の売り物であ
る。
　r世界旅行・万国名所図絵』（明治十七年・1884・青木恒三郎編輯及び刊）は早い時期の海外旅行
ガイド・ブックだが，その第三巻での，パリの劇場の紹介では，芝居のあらすじや演出だけでなく，
舞台裏の仕掛けまでが「場内ヨリ景状ヲ写シ出ス図」として，図入りで紹介されているのが珍しい。
この事には，いくつかの理由が考えられる。一つは，やはり，舞台技術（テクノロジー）への着目が，
当時の文脈では有用だったからである。それは後にも触れるように，日本のみならず当時の先進とさ
れた欧州でも電気照明以前の十九世紀の劇場にあっては，照明や換気，空調，衛生等の問題は，重要
な論点だったからである。
　二つには，異国への関心や好奇の目はそういう仕掛けや見世物的効果へ向くことに答えていること
を示しているだろう。
　従来，明治期の劇場論に触れた論考では「演劇を考えるのにはまず優れた戯曲の上演を優先すべき
で，劇場の構造や施設の安全性や快適性等々に着目したのは，本末転倒であって，皮相的で非演劇的
発想である」という論述も見られる。しかし，それは，「演劇」や「芸術」という自立した概念がと
もかくも成立し，伝染病や火災の不安と劇場での見物が無縁である，二十世紀後半の時代を前提にし
ての批判である。
　しかし十九世紀の劇場は，所謂「リアリズム」の演劇も含めて，こういう見世物的な部分への関心
と切り離しては考えられない。「リアリズム」が，その理想を現前化しえたのは，瓦斯照明から電気
照明に至る，当時最新のテクノロジーの恩恵によっており，逆にテクノロジーが発展したからこそ，
油彩の舞台背景の現実感も明視化できたのである。
　そしてまた，当時の都市は，以前として火災とコレラの流行の頻発する空間だったのを忘れてはな
らない。つまり，明治初期の劇場への関心の所在は，当時の文脈に即して見れば，決して皮相的でな
く，現実的な視線に即していたのである。
　明治十七年（1884）には，永井徹『各国演劇史』と題する本が出版されているが，これは各国の
劇場についての間口の寸法，定員等の細かい数字を挙げた記述が見られ，「演劇史」というより「劇
場史」という方が正確であるような書物である。目次にある通り，「劇場及び機関道具等の変遷」「男
女俳優古今の景状」「上古衣裳装飾」「各国戯曲の由来」「英国演劇及び劇場の沿革」「英国劇場規則」
からなるこの書は，図版も全て英国関連のものであり，内容の比重からも，英国の出版物の翻訳に近
い出版物と思えるのだが，同書の記述には「米仏等ノ書ヲ経キ」とある。尚，この著者「永井徹」は
現在のところ，奥附にある「東京府・士族」とある以外は詳細不明の人物である②。
　文字通りr演劇史』と題され，内容的にも「日本演劇史」と「西洋演劇史」とからなる流鴬散史
（谷口政徳）編述による著書は，明治二十年（1887）に出版されるが，ここでも劇場内部の口絵，俳
優の挿絵等が掲載されている。こちらは，大槻如電の序，九代目団十郎の題に加え，末尾には河竹黙
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阿弥の践が付されているが，全体の構成や叙述は，小櫃万津男が指摘したように・『各国演劇史』に
極めて類似している（3＞。
　この二冊の書は，従来殆ど関心を持たれず，論及されてもいないが，近年問題となっている隣接分
野の「文学史」「美術史」等の概念の成立過程を，演劇の側面から考える上でも興味深い。つまり・
この二つの「演劇史」は，西洋の編年的な叙述を前提として，その文脈に日本のそれを当てはめてい
く過程で成立しているからである。このことは，現在ではあまりに自明な「歴史叙述」なので，見逃
してしまいがちであるが，これらの刊行される十年前（明治初年代）の「劇通」や「見巧者」は，そ
のような，「通史」的な順序に従って知識を貯えていたわけではない。明治初年期からそれ以降明治
三十年前後に至っても，芝居の入門書，演劇書の記述は，赤塚錦三郎編『芝居見物心得』（うさぎ屋・
明治十五年・1882），鴬渓仙史（角張敬四郎）著r芝居通鑑』（鳴声館・明治二七年・1894），中川九
郎編『劇場図絵』（中川九郎・明治三一年・1898），等，手元にあるものを参照しても，今挙げた西
欧で出版された「演劇史」を範にとった史的叙述は含まれていない。
　それらの入門書類にあるのは，当然ながら，幕内のしくみ，芝居用語，大道，具，衣裳，髭，小道具
等の知識，稽古の手順，劇場案内，芝居風俗，年中行事，芝居茶屋の仕組みやそれに伴う観劇の手順
等の，実用と好奇心に訴えるのが主である。演劇史上著名な役者の芸談や挿話はあるが，それも別に
歴史の順を追って叙述されるのではない。
　永井，谷口の二冊の「演劇史」や種々の翻案戯曲等のこれらの書物は，戯曲自体の紹介だけでなく，
口絵，挿絵が与えた泰西舞台や劇場内外の視覚的効果にも多くの関心があったことが想像される。そ
れらは戯曲の内容と口絵，挿絵とは殆ど一致せず，内容と無関係に，絢欄豪華なイメージを与えるこ
とに寄与している。それらの視覚的イメージを「皮相的な受容に過ぎず，本質的な戯曲の理解に至ら
ないところに当時の限界があった」とするのが，これまでの公式見解であるが，以上見てきたような
検討を加えると，そのような性質のものではないことが分る。つまり，視覚的なイメージは，無意識
のうちに，規範となるべき西欧の劇場空間という理想を与えるのに，論理的記述よりも遥かに有効で
あり，その効果は決して「皮相的」とはいえない。また，これらの当時から一般化し始めた時代区分
による通史的記述は，以後あまりに自明化してしまったために，疑念を抱くことが困難であり，それ
がただの平板な記述に読めるだけなのである。以後，我々は，こういう「西洋演劇史」の叙述にあわ
せて，通史的に「日本演劇史」を語り続けることになれている。だが「美術史」の分野では，いち早
く，それに疑問を持つ人物が登場した。いうまでもなく，岡倉天心である。
　しかし，演劇では，岡倉にあたる役割を果す存在はいなかった。伊原敏郎（青々園）がr日本演劇
史』を早稲田大学出版会から上梓するのは，明治三七年（1904）のことである。以後，年代順の時
代区分は多少異同があっても，通史的に古代の芸能や式楽から能楽，人形浄瑠璃（文楽），歌舞伎と
発展史的に叙述していく形式は疑われることなく踏襲され，そこから導かれる「伝統的古典演劇」と
いう枠組みは，昭和十年代には「三大国劇」という時代の要請を受けた呼称により更に強固になる。
しかし，元来，それは，明治二十年代以降の，発展史的な一つの見方に過ぎないともいえるのである。
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3「簡朴なる劇場」と「衛生」の時代
　明治二十年前後は，明治期の全般に渡った「改良運動」の隆盛期であり，「演劇改良会」の組織さ
れ，活動した時期だった。末松謙澄が『演劇改良意見』で，外山正一がr演劇改良論私考』で現今理
想の劇場の形態を論じたのが，明治十九年（1887）のことである。
　同時にこの時期は，鴎外森林太郎がドイッの留学から帰国し，文壇，劇壇への発言をはじめる時期
でもあった。明治二二年（1889）年十二月発行のr柵草紙』で鴎外は「簡朴なる劇場」を理想とし
た反論を述べたが（「再び劇を論じて世の評家に答ふ」），その論の当否以上に，この論争は，天保期
（1830年代）生れの明治第一世代の「啓蒙」の時代の終焉を思わせるものとなった。これ以降は，実
際の欧米での劇場に接した留学生や高官も，それ以前に比べれば多くなり，情報の価値が相対化され
始めるようになることが一つの理由であるが，明治二十年代になると諸制度の整備とともに，鴎外の
帰国時に，殆ど入れ違いに勃興し始めた欧州諸国の「自由劇場運動」の登場とともに，「戯曲」の属
する文脈や「劇場」の空間の持つ意味が変質したからである。
　劇場が単に観劇の場ではなく，広義の社交場でもあるのは十九世紀半ば迄の世界共通の感覚である
が，遊戯空間としての劇場という感覚も近代になって変質した。
　今日では，小さい劇場空間で，舞台と観客の関係は親密である方が理想のように考えられている
が，あまりに当然ながら，それは，現在はそれが理想とされている時代であるからに過ぎない。豪華
絢燗な空間が自明だった時代もあれば，大規模な劇場を理想とした時代も演劇人も，それ以降の時代
にもあった。第一，劇場は小さいから親密であるとは限らず，役者との距離が近いから演技者が偉大
に見えるわけでもない。視界を遮る目前の観客の後頭部よりも，遥かに遠く見下す舞台の俳優の方が
大きく見え，その姿に胱惚とするのが，劇場空間の謎であり，秘密なのだ。
　鴎外のような，それ以後非常に巨大な存在となった人物が批判したために，「演劇改良会」の末松
や外山の劇場論は，およそ簡単に粉砕され，愚昧な欧化主義に過ぎないように思われているが，当時
の文脈からすれば，当然のことにも論及しておりダ決して看過して済む類のものではない。一般にい
って，劇場の「近代化」を推進した人たちにも当然の理はある。実際，江戸や改良以前の明治の劇場
は，長時間に渡って，窮屈な桟敷に詰め込まれていたし，これは欧州の劇場でも同様だが，十九世紀
までの劇場は，よどむ空気と悪臭の漂う薄暗い空間でもあり，火災の不安は常に付きまとう空間でも
あった。また，十九世紀までの劇場は，現代の清潔感からすると，不潔，悪臭の巣であり，空調の悪
さ故に卒倒する客も多かった。欧州で見られた劇場閉鎖の理由の一つは，そこが伝染病の巣窟と考え
られたからだった。「不健康な芝居小屋」というイメージからの脱却として，政府が推進した「健康
衛生」政策を，それが実現されて安全な観劇を楽しめる今日の立場に立って，一概に批判する事はで
きない。明治十一年（1878）新開場した初期の「看客健康に無妨害為，場内空気の流通する様，適
宜風窓取設悪臭を防ぎ，都て不潔無之様…」「劇場新築の説は看客健康を養の為め，劇場左右へ樹木
植込取設候事」という『明治十年新富座守田勘弥劇場改正規則』はその事情を語っている。
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　明治十二年（1879）に建てられた久松座でも，観客の「健康」を顧慮した「運動場」の空間が設
置され，屋上には「納涼台」という展望台を設置するという，「衛生」「健康」という新政策に適合さ
せると同じに，従来の「見世物」小屋の記憶を引き摺るような好奇の発想との併存が特徴的である。
「屋根はトタンで張って屋上に納涼場を設け，随意に看客が昇れるように作り，座の左右へは運
動場を設け，樹木の植込，噴水など，すべて夏向に適するような設備でした。又座の前には，こ
　　　　　　　　　　あかがねれまで櫓の有つた処へ，銅張の破風を作り，棟には松に鶴，柱には獅子の彫物を取附け，其の
正面にかけた「久松座」と書いた額は，或る貴顕の揮毫だった（略）場内へは瓦斯を引き，看客
席は例の通り五人詰で，桟敷の後へは唐紙を用いました」（木村錦花『明治座物語』歌舞伎出版
部・昭和三年〈1928＞）
　「簡朴なる劇場」を主張する森鴎外は，そういう時代に留学し，帰国した衛生学老・森林太郎とし
て「衛生的な空間」を提唱する存在でもあったのである。鴎外は『衛生新誌』（明治二三年・1890・
九月）に掲載した「劇場の雛形」で，明治十五年（1882）の「伯林衛生及救難博覧会」の際の「衛
生上に完美なる劇場の雛形」の応募で一等賞となったドイッの建築家（当時の訳語では「造家師」）
の設計案を紹介している。そこは「上水」の気圧から「観客の用ゆべき廊，衣房，休憩所，散歩所，
便所」に至るまでの配慮がなされており，最後に近く「換気は舞台にて一時二回，看棚（客席の意一
引用者）にて一日一時二十五乃至三十五立方米の鮮気を受くる様にす」とされている。
　実際，江戸から明治初期にかけての芝居小屋の空気の悪さは格別だった。芝居絵類で見る江戸の劇
場の極彩色の美しさからは，劇場内の暗さと強烈な匂いは感じ取れないことを忘れてはならない。江
戸三座のような名所絵に描かれるような劇場でも，その客席の汚さ，埃の物凄さ，様々な悪臭，空調
の悪さ等は，よく語られるところだった。勿論，十九世紀前半までの衛生感覚や悪臭の基準は現在と
は，どこの国でも比較にならないだろう。しかし，江戸期の見物たちが芝居を楽しんでいたのは，魚
蝋，鯨油を原料とした蝋燭を補助光として用いていた時代の蝋燭の匂い，茶屋を通す客以外は必ず購
はねばならなかったという煙草の火をつける際の「火縄」の匂いに加え，酒食・喫煙を伴う様々な匂
いの混交した空間でというだけではない。江戸期には，汚れから衣服を防ぐ目的もある「半畳」を貸
すために，芝居の客席の清掃などしないので（自然光が基本の客席は暗く，汚れは肉眼ではわからな
いという理由もあった），こぼれた酒類や，食べかすの悪臭の立ち込める平土間（一階客席）は，川
柳の詞書きに「むさいことむさいこと」とあるような実態だった。当時の劇場構造や観劇習慣では，
基本的に茶屋にしかトイレはないのだが，なかには男性用小用の大きな桶だけを内部に設置した劇場
もあったようだが，それは却って，衛生上は問題で，別の悪臭の発生源でもあった。「たとへば小便
桶の匂ひを嗅で芝居へ這入た心持ちがすると，きやん娘の悦ぶがごとし」（r評判江戸自慢』安永六年・
1777）というのは，その辺りの事情を物語っている。そんななかで，見物は更に自分たちも飲み食
いし，快楽を貧っていた。
　もっとも，当時の西欧の劇場の衛生も，甚だ劣悪だったからこそ，先述したような「衛生上に完美
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なる劇場の雛形」の懸賞などが行われたのである。瓦斯照明時代の，ヴィクトリア朝期の劇場につい
て，ヴィクター・グラストンはこう書いている。
「一八八〇年代の劇場では，人込みと瓦斯の臭気は凄まじかった。アンガス・スミス博士の一八
八四年の報告では，殆どの劇場のドレス・サークルの空気は，下水道から採取したものよりも不
潔と分析された。観客は幕間のあいだには，隙間風の流れる廊下で新鮮な空気を求めた。十九世
紀を通じて，建築家はこの状態の改良を試みたが，フランク・マッチャムが最も優れた解決法を
提出した」（『ヴィクトリア朝とエドワード朝の劇場』ω）
　それが，一八八四年から翌年にかけて建設された「パラゴン座」というヴァラエティの劇場で，同
座は「ロンドソーの通気設備」と喧伝され，そこでの名声を得たマッチャムは二百近い劇場のデザイ
ンをしたといわれる。
　話を鴎外の時代の日本に戻すと，鴎外が「簡朴なる劇場」を理想とした，「再び劇を論じて世の評
家に答ふ」をr柵草紙』に発表した，明治二二年（1889）十二月の前月には，木挽町に歌舞伎座が
開場されていた。そこにも，様々な従来とは違った売り物があったが，その一つに「通風機」があり，
「場内の空気を常に新鮮ならしむる為め，空気の容積を計り，一ハ上に抜き，一は板敷の下に気道を
設けて炭酸瓦斯を排除するの仕組」（r日本社会事彙』，『歌舞伎年表』第七巻所引）であった。前述の
『劇場図絵』（明治三一年刊）にも「場内の空気」以下同一の紹介文が引用されたうえ，「尚ほ舞台の
　　　　　　　　　　　　　　　　　　くわだて傍らに独逸製の風通し機械を据え付くるの企ありしも未だ行はれず，されば空気の流通宜しきを得た
るに非れども三伏の盛夏とて左のみ暑さに苦まず」とされている。
　その十九年後，明治四一年（1908）に開場した，外観だけでなく内部や客席も「洋式」としたこ
とでは，日本で初めての劇場である有楽座では，その開場パンフレットに幾つかの「特色」をあげて
いるが，ここでも「場内，便所等すべて清潔美麗を旨とし且場内換気の法にも注意しあれば極めて衛
生的に且居心地よきこと」としており，依然として「換気の法」が売物となっているのである。この
有楽座は正確には「劇場」でなく「高等演芸場」であるが，「自由劇場」の第一回公演が行われたこ
とで知られる。「明治末期には「有楽座の廊下」という新語も巷では流行」（初田亨『モダン都市の空
間博物学』彰国社・平成七年〈1995＞）していた。「第一あの自由劇場の廊下が面白いと思ふ。あの
廊下の感じは一寸外の芝居とか音楽会とかでは味はれないものだと思ふ」（島崎藤村「演劇雑感（有
楽座の桟敷より）」，『時事新報』明治四四年六月十一日）とか「あまり明るいので自分の衣裳に気が
張るといって，婦人などは有楽座へ行くのを嫌がった。経営者は大分たってからそれを知って，わざ
と電燈を暗くするようにした」（伊原青々園『団菊以後』）という感覚には，当時の有楽座と従来の劇
場との違和感が現われている。そこは伊原がいうように，電気照明による現在からすれば遥かに暗い
が，当時としては違和感を持つ程の明るい空間だった。なによりも，開場公演の翻訳者だった鴎外自
身も創作のr青年』（大正二年・1913）のなかで，その内部構造まで描いているが，そこでは，「か
すかなparfumの匂ひがおりおり純一の鼻を襲ふ」「自分の席へ行くとき，腰掛けの列の間の狭い道
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で人に押されていると，またparfumの香がする」とあるのが印象的である。先述したような，江戸
の芝居好きの嗅いださまざまな匂いは，こうして西洋の「parfumの香」に慣れていくに従い，既に
「悪臭」としか感じられなくなるのである。
　もう一つ政府が推進した「健康衛生」政策とも関連するのが，当時の感覚では芝居と切り離せない
飲食の空間を，客席と分離することだった。先に見たように，『此花新書』のフィラデルフィアの劇
場の記事で「都て芝居のうちにては飲食のものを用いぬなり」とこと珍しそうに記されているように，
飲食空間の分離は，早くから劇場改革の一つの柱であり，既に新富座では「一丁四方もある公園的の
運動場を設け愛へ食堂を置て来客の飲食する処と定め」ていた。（田村成義編『続続歌舞伎年代記』
市村座・大正十一年＜1922＞）
　しかし，江戸期以来の興行を支えていた茶屋制度との分離は容易でなく，明治末になっても，旧来
の客席の光景を，夏目鏡子（漱石夫人）はこう書いている。
「ところがお芝居の方はあんまりおもしろくないとみえて，「おいおいご覧よ，あの座敷で雛妓が
おさしみで御飯をたべてるよ」などと申しますので，「そんなもの見なくたつていいじゃありま
せんか」と申しますと，「だつて見えるんだからしかたがないじやないか」といったわけです。」
（夏目鏡子述・松岡譲筆録『漱石の思ひ出』）
　漱石の小説でも，r三四郎』の主人公が，「ハムレツトに飽きた時は，美禰子の方を見ていた」と表
現されているのもその舞台の「本郷座」が椅子席でないからこそ可能な視線である。しかし，そうい
う視線の交錯や寛ぎの空気が，「芝居」から連想するものを隠微な世界に誘っていたともいえる。そ
れを「改良」し，飲食空間を客席と完全に分割した有楽座内部の様子は，森鴎外の『青年』にこう描
かれている。
「純一は大村と階段の入口に立つている。ちやうどBuffetと書いて（略）これほど立派な劇場で
すから，foyerとでもいったような散歩場もできているでせうね」「できていないのですよ。ま
ずこの廊下あたりがフォアイエエになっている。広い場所があつちにあるが，食堂になつている
のです。日本人は歩いたり話したりするよりは，飲食をする方を好くから，食堂を広くとるよう
になるのでせう」「食堂の入口まで歩いて行つて，おもちや店のあたりにしばらく立ちどまって，
食堂に出入りする人を眺めていると，ベルが鳴つた」
　ここでは，江戸期以来の念願だった，酒食の匂いは客席に入りこまず，先述の「parfumの香」の
漂う，スノビッシュな「優雅な空間」となるのだった。
　しかし，明治の劇場には，他の匂いもあった。そしてその匂いは，実際に身体に直接働きかけて官
能的な記憶を導く作用もあったのである。
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「茶屋の女に送られて芝居小屋に来ると云うことが既に何年ぶりであろう。要は下駄を脱ぎ捨て
て足袋の底に冷めたい廊下のすべすべした板を躇んだとき，一瞬間遠い昔の母のおもかげが心を
かすめた。（略）木挽町へ行った五つか六っの頃，茶屋から母に手を曳かれて福草履を突っかけ
ながら，歌舞伎座の廊下へ上がるときがちょうどこんな工合であった。子供の彼は矢張足袋の底
に冷めたい板の間を踏んだ。そう云えば旧式の芝居小屋は木戸口をくぐった時の空気が妙に肌寒
い。いつも晴れ着の裾や挟からすうッと風が薄荷のやうに体へ泌みた」（谷崎潤一郎『蓼喰う虫』
昭和三年〈1928＞）
　また，照明，空調，衛生，冷房，それらの条件や交通の便，火災対策等々を考慮して，川辺やその
近辺に建つことの多かった，かっての劇場は，また，「開けっ放しの劇場」でもあった。勝本清一郎
はこう回想している。
「僕たちの小さい時の記憶でも…夕日が照りはじめると，平土間あたりに日が射しました…その
位開けっ放しの劇場でした…舞台から冷たい風がひゅうひゅうとくるし，幕は風にあおられるし
・・ﾅ居はお酒も飲まず，お弁当も食べず，黙ってただ見るのだということになって当時は驚いた
ものだ」（柳田泉，勝本清一郎，猪野謙二編『座談会大正文学史』・岩波書店・昭和四十年
〈1965＞）
　これらは，いずれも，明治の歌舞伎座の記憶であるが，肌や鼻や皮膚感覚に直接働きかける肉感的
な匂いや風の記憶は，近代以降もある時期まで劇場と不可分だった。それもまた，自立したジャンル
としての「演劇」の「近代化」を目指した当事者の意図を超えて残存してしまった広義の見世物性の
名残ともいえよう。
　従って，江戸から明治へという流れを劇場に即して見るとき，単純に後者は前者を否定し，排除し
たといった，対立的な構図で捕えてしまうことはできない。そういう二項対立的な構図で考えるので
はなく，重要なのは，続々と導入される薪時代のテクノロジーを見世物として受容し，驚きの目を瞠
った当時の興行師や観客の好奇の目に想到することである。ガスから電気に至る照明の変質や換気用
通風機から明治末の帝国劇場の水洗便所に至るまで，政府や当局は，先進国の文明として衛生，安全
の視点から導入した。しかし，それすらも，興行師や劇場の経営者は，それらのテクノロジーを劇場
に客寄せの見世物として取り込み，利用し，一方，江戸以来の明治の見物（観客）もそれらを，実用
的観点からだけでなく，目に面白い見世物として感嘆したのである。見世物としての劇場の機能は転
換されたが，今度は劇場のなかに見世物が取り込まれたのである。
　更なる「衛生」「清潔」の・イメージと劇場との関りについては，本稿の終章で触れたい。また，後
に大正時代になってから，衛生思想の更なる目的をもって，「衛生演劇」が関西地区を中心に盛んに
上演されたのも，興味深い。この時期，開催された「衛生博覧会」については，近年，数種の研究も
なされているが，そこでも「衛生演劇」については触れられていない。ここでは，考察する余裕はな
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いが，単なる流行風俗と切り捨てられない，奇怪な現象として，いずれ考えてみたい。
4　コンドルの劇場一「和風」と「洋風」の間
　明治期には，国内の外国人居留地に劇場が設置され，外国人による演劇が上演されており，九世市
川団十郎，五世尾上菊五郎，河竹黙阿弥らの世代から，新世代の小山内薫の世代に至るまで足を運ん
でいる。後に「自由劇場」を起した当時の小山内は，実際の「女優」は横浜の居留地演劇でしか見た
ことがなかったのである。
　明治政府が劇場計画を，ジョサイア・コンドルに依頼したとされる時期は，正確には不明である。
コンドルはいうまでもなく，「お雇い外国人」として来日したイギリスの建築家で東京大学・造家学
（後の建築学）の教授であり，鹿鳴館（明治十六年・1883）や神田駿河台のニコライ堂（明治二四年・
1891）等々の著名な建築を残している。コンドルは「日本趣味」が嵩じて，河鍋暁斎に入門し，「暁
英」の名の作品も残したほか，舞踊の師匠（一説には「お狂言師」と呼ばれた，城内や旗本屋敷で芝
居を演じた女役者）と結婚し，自分で歌舞伎舞踊も演ずるほどの芝居好きでもあった。
　もっとも，江戸時代にも，文政三年（1820）には，長崎・出島でオラソダ人による芝居が上演さ
れており，邦訳までされ，その評判は伝聞も含めて，大田南畝（蜀山人），宇田川熔庵ら著名な人に
より紹介され，川原慶賀が描いたという。
　ここで演じられた以外にも，明治期には外国人による演劇を上演する団体があった。それがコンド
ルも所属していた「東京演劇音楽協会」である。そこで，コンドルは自ら舞台に立つほか，本業の建
築に近い舞台装置も担当している。明治政府が劇場計画を，ジョサイア・コソドルに依頼したとされ
る時期は，明治十九年頃とされるが，正確には不明である（5＞。
　ところで，コソドルの劇場の設計図として残っているのは，後年（明治二六年から三十年の間），
福沢諭吉が依頼したという，帝国劇場に似ているものだけで，明治十九年頃，政府がコソドルに依頼
したとされるものは残っていない。しかし，興味深いのは，この際のコンドルの設計案が「日本風」
の劇場であり，その為に，鹿鳴館の設計者に当然ながら「西洋風」の劇場設計を期待した当事者の意
向に背く結果となり，採用されなかったという展開であり，このことは，日本と欧米に代表される
「近代」とが相互に求める価値の差異を象徴している。芝居好きのコンドルは，日本の劇場建築にも
強い興味を示し，イギリスの建築雑誌に“THEATRES　IN　JAPAN”という論文を掲載している（6）。
そこでは，当時，東京で最新の設備を誇った新富座を例にとって，日本の劇場の特質の紹介がなされ
ている。ある程度の数残されている，当時，日本を訪問し，滞在していた「お雇い外国人」の日本の
劇場についての見聞に比較して，建築の専門家ではない私の視点からは，特に建築家コンドルならで
はの発見があるとは思えない論文であるが，舞台，客席はもちろん，楽屋までも含めた詳しい平面図
と，周辺も含めた劇場図が記載されている点は，建築雑誌という性格上当然かもしれないが当時とし
ては珍しい。しかも，その劇場図は，多くの日本人絵師が残した，十数軒の芝居茶屋も含めた実際の
新富座の賑わいでなく，明らかに西洋風の陰影をつけたタッチで緑濃い環境に立地する劇場に変貌し
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ているのである。
　結局，明治十年代に隆盛した諸事の「改良運動」を反影して「改良座」と当初は仮称され，後の完
成時には「歌舞伎座」と命名された明治政府の懇望した劇場は，外見は「洋風」，内部は従来の形式
（後にこれを「和風」と称するようになる）という「和洋折衷」で，コンドルの東京大学での唯一の
助手で英国留学経験のあった，高原弘造によって設計された。
　この過程は，「改良運動」の流行後にも，日比谷公園の設計案が，当初「和風」であったことを理
由に却下され，「洋風庭園」の設計案に変更したため，開園が遅れたエピソードを想起させる。また，
コンドルの「鹿鳴館」自体が，当時は，あるいは現在でさえも，多くの日本人にとっては西洋風の建
築として想起されるが，コンドル自身は，来日の目的自体を「西洋と東洋の差をイスラムで埋めたい」
と語っていたというように，和洋折衷様式としての「イスラム様式」をとりいれたいという意図を生
かしたものであったし，イギリスの建築様式の伝統や当時の流行からすれば，不可思議な様式だった
のだ。
　これらの諸事情は，単に建築やデザインの問題に留まらず，また，明治期の愚昧な西洋崇拝の過程
として一蹴できる過去の挿話でもない。「和洋折衷」は，われわれの衣食住すべての面で，まったく
無意識の内に受容せざるをえない側面をもっているからであり，同時に，この過程のなかで「和風」
「日本風」という発想がいかにも「伝統的」「古典的」であるかのようなイメージで制度化されるから
である。
　この後，日本人の建築家によって設計された主要劇場は次の通りであるが，その多くはコンドルの
門下生によってなされたのである。
明治二二（1889）年
明治二四（1891）年
明治二六（1893）年
明治二七（1894）年
明治三十（1897）年
明治四一（1908）年
明治四四（1911）年
明治四四（1911）年
以上，
歌舞伎座
春木座
明治座
市村座
東京座
有楽座
帝国劇場
歌舞伎座（第二次）
設計・高原弘造
　　　河合浩蔵
　　　横河民輔・宗兵蔵
　　　高原弘造
　　　河合浩蔵
　　　横河民輔
　　　横河民輔
　　　志水正太郎（建築監督・柏木多七）
　　　　明治二十年以降に建設された，東京の主要な劇場とその設計者を列記したが，このうち，コ
ンドル門下でないのは，志水正太郎だけであり，そして更に興味深いのはこの志水設計の第二次歌舞
伎座だけが，「和風建築」であることである。ここには，いくつもの近代日本の文化を巡る論点が隠
されているように思える。
　一つは，この時代に，「建築家」の設計による劇場が一般化していく事である。劇場の設計を建築
家が担当するのは，現代の制度的な思考経路ではあまりに自明だが，江戸期は勿論，明治十年代まで
は，劇場（芝居）は大道具の棟梁が設計するのが当然であった。明治十一年（1878）に新開場した，
新富座は一部に瓦斯照明を取り入れ，当時東洋一の規模と設備と喧伝されたが，設計は十四世長谷川
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勘兵衛という・歌舞伎の大道具の棟梁である。第一，当時「建築」という用語自体がまだなく，当時
の訳語では「造家」だった。
　二っは，日本人建築家という存在が一般化し，自明化していく過程と，「造家」から「建築」とい
う概念が自立化し，制度化していく過程と，「芝居」から「劇場」「演劇」へのそれがパラレルに考え
られることである。
　三っは，「和風」という概念の発生と，その制度化の問題である。現在では，歌舞伎は日本の「伝
統演劇」「古典演劇」と自明化されているので「和風」建築の劇場で上演されるのを不思議に思わな
いが，そのような思考回路は勿論，近代に作られたものである。
　明治二二（1889）年開場の歌舞伎座は当初，「改良座」という座名が予定されていた。座名の変更
は明治前期の文化全般の「改良」ブームの収束をも意味するが，「歌舞伎座」という現在では何の違
和感もない座名も，芝居とは歌舞伎に直結する意味だった当時は同義反復のような奇妙な語感だった
という。設計はジョサイア・コンドルの助手で，後に市村座も担当した高原弘造の手になった。歌舞
伎座は外観は洋風，内部は桟敷，桝席を残し，その頭上にシャンデリアが煙くという和洋折衷の典型
だった。
　この間の事情は，前後数年の社会事象を反映している。明治初期以来洋式劇場の必要が論ぜられ，
明治十七（1884）年内務省設置の「市区改正審査会」での内務大書記官・山崎直胤案から，明治十
九（1886）年『演劇改良意見』の末松謙澄迄，「純洋式劇場」が理想だった。だが，何故その三年後
の歌舞伎座は和洋折衷様式だったのだろうか。
　劇場設計上の部分的な和洋折衷は，新富座移転時の内部の鉄柱使用や外国人用椅子席の設置，明治
十七（1884）年の猿若座での外壁への石の使用や出入ロへのアーチ設置等，明治初期から一般の建
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　しばい築同様に行われていた。とはいえ，それらは部分的であり，基本的な外観は従来の「劇場」の様式だ
った。
　歌舞伎座開場の明治二二年は，美術界では明治十年代に不遇だった洋画家が復権し，「明治美術会」
が結成された。翌年には，洋画排斥の中心フェノロサが帰国し，その前年には，建築様式に和洋いず
れを採用するかで紛糾した皇居の明治宮殿も，歌舞伎座とは逆に外観和風，内装洋風という和洋折衷
案で完成していた。
　明治期の欧化主義と国粋主義は表裏一体であるが，歌舞伎座の和洋折衷様式や演劇のみに留まらな
い文化史的位置も，そういう時代背景の中で考えられる。やがてこの洋式の外観の歌舞i伎座も，日露
戦争後，内部も含めた本格的洋式の「白亜の殿堂」・帝劇が開場する明治四四（1911）年には，それ
と対照的な設計の「純和風」に改築された。以後，関東大震災後の岡田信一郎設計，第二次大戦後の
吉田五十八設計の現在に至る迄「和風」は踏襲されて，「国劇」に相応しい「伝統的」「古典的」「日
本的」イメージを保っているが，実際にはあのような「和風」の建物で歌舞伎が上演された事などは
明治末までなかったのだ。歌舞伎座の建築様式の推移は，時代の風潮と結びついており，それは近代
における歌舞伎という演劇が演じた役割や性質を視覚的イメージとして定着させるのに貢献した。そ
の「伝統的」「古典的」「日本的」の三点セットによる，近代になって「作られた伝統」のイメージは
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当然のように昭和四一（1966）年開場の三宅坂の国立劇場の「校倉式」の建築にも踏襲されている（7》。
5都市計画と劇場
　明治初期の東京の都市計画での劇場の位置については，明治十八（1885）年の山崎直胤案が知ら
れている。その翌年，ベルリンのパノラマ館の設計者として知られるドイッ人・ウィルヘルム・ベッ
クマンによる計画では，東京駅（当時はなし）から宮城に向う「ミカド通り」に，劇場が設置される
案である。これは，現在の文脈からは見過ごされがちな事であり，また当時にしても，宮廷劇場の制
度を持った欧州の都市計画の専門家にすれば，自明の発想だったかもしれないが，江戸幕府の十九世
紀の都市計画からすれば，転倒したものだった。
　天保十三年（1842），幕府は江戸三座に浅草猿若町への移転を命じたが，当時の地図を見ると実感
されるように，そこは田圃に囲まれ，当時の水路や駕籠での往来からしても，交通不便な地域であ
る。つまり「芝居」（江戸では，演劇も劇場も多くの欧米語同様，同一の単語が一般的で，今日多用
される「芝居小屋」という語は少なくとも江戸三座の格や規模では用いない）は，少なくとも幕末の
江戸では，政治の中心より遠く，しかも鬼門に当る田地に位置させることにより，庶民に，言葉によ
らずとも，視覚的に，或いは生活実感として，「悪所場」として認知させる効果を，幕府の都市計画
は持っていた。勿論，浅草は，「悪所場」を背後に持つ寺社地であることにより，結果としては，以
後昭和三〇年頃までの約一世紀に渡って，繁栄することになった。
　それが，明治の都市計画では，逆に，宮城の近くに位置させることにより，視覚的に庶民に，「芝
居」の属する文脈の変質を感じせしめる効果が考えられていただろう。しかも，それは後年，「劇場」
と呼称されることにより，文字通りそれまで多義的だった「芝居」という単語を，徐々に「劇場」の
内部の空間に限定していく役割を果したのである。
　しかし，劇場が単に観劇の場ではなく，広義の社交場でも遊戯場でもあったのは，十九世紀半ば位
までの世界共通の感覚であろう。勿論，江戸時代の劇場が，現在の制度化された上演形態の様に明記
された開演時間から一定の時間，固定された客席で舞台を見つめ続ける場所でなかった事は多くの人
が知っている。
　単に観劇の場ではなく，広義の社交場，娯楽空間としての劇場という感覚も近代になって変質する
わけだが，建築物としての，また名所としての劇場の意味も変容する。
　劇場は江戸期より「名所絵」に描かれてきたが，それは吉原や見世物と共に描かれる遊戯場として
のものだった。しかし，明治期の名所絵に描かれる劇場は，そういう遊戯の文脈を離れ「鉄道」やレ
ンガ造りの「銀行」や「官庁街」という各地のランド・マークとして，文明開化の象徴としての名所
という啓蒙的機能をもたされるようになる。しかし，かつて存分に快楽を味わった記憶を湛える江戸
育ちの見物たちが，劇場に啓蒙効果を期待する筈はなく，彼らが求めるものは，やはり，形を変えた
一種の見世物だった。
　その意味をいち早く察知したのが，幕末から明治の転換期に生きた，守田座（後の新富座）の座元
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（興行師）・十二世守田勘弥だった。守田座が浅草猿若町から，かつて存在した木挽町に近い，築地の
地に戻ったのが明治五年（1872）だが，これは単なる父祖の地への移転というだけではない。その
際の口上に「格別之御慈悲を以て今般官許を蒙り」「冥加至極心魂に徹し難有仕合せに存じ奉候」と
書いた勘弥の思いは，過去への回帰にあったのでなく，外人居留地と鉄道の駅（新橋）に近い，築地
という新開地を通しての「文明開化」への接近にあった。しかし，そういう位置にある当時最高の劇
場だった新富座でも，坪内適遙の『当世書生気質』（明治十九年・1886）では，芝居見物の後に男女
が肉体関係を結ぶという設定になっている。読者の共感を導くイメージとして，劇場がそういう隠微
な連想を誘う機能があったことは疑えない。
　それが，地域的な意味で分断できたのは，やはり明治四一年（1908）開場の有楽座からであろう。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　しばや「劇場」を歴史の軸と都市の軸とから見るとすると，有楽座は，江戸・東京の町の「芝居」の記憶と
は繋がらない現在の有楽町マリオンの一部にあった。現在でこそ，有楽町は昭和期に小林一三が作っ
た興行街のイメージで連想されるし，有楽町は銀座，築地へ直線で繋がる環境であるが，かつてはそ
の三地区は川の流れで区切られた別の空間だった。また，「高等演芸場」として，後の帝劇や三越百
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　しばや貨店と同じ横河民輔の設計で建てられた有楽座は，絵看板や積物で存分に装飾された「芝居」と違い，
装飾をはぎとった裸の劇場だったのだ。勿論，劇場内部も異質だったのは先に見た通りである。
　東京駅から，一丁倫敦といわれた煉瓦街を経て，鹿鳴館，帝国ホテルへ繋がる街路の途中に，帝国
劇場が開場したのが，明治四四年（1911），明治の都市計画の理想の一部は，明治という時代の命運
と同じ時間をかけて，表通りの一面だけに実現しかけたように見える。だが，それは結局，その十三
年後，関東大震災によって文字通りの灰儘に帰したのである。
6天覧劇と劇場の視線
　明治二十年（1887）に時の外務大臣井上馨邸で行われた，天覧劇については，歌舞伎や歌舞伎役
者の地位を高め，社会的な認知されて，「伝統演劇」としての制度化に寄与したという公式見解が一
般的である。勿論，そうした面は否定できないが，本論で扱っている近代化のなかでの視覚の変容と
いう文脈に即しても，天覧劇は別の意味で，大きなイヴェントだったと思える。
　第一に，ここで初めて，電気照明によって役者の顔が照らされたことである。この年，千歳座（後
の明治座）は，数カ所にアーク灯，運動場には白熱灯を設置し，観客の更なる「開化」への欲求に答
える努力を続けていたが，舞台の役老はまだ瓦斯照明の段階だった。この電気照明の導入という近代
演劇の大きな問題については，他の場所で詳しく論じたので，ここでは触れない（8）。ただし，当時の
演劇の電気照明は，発電装置を作るところから始めねばならなかったことは忘れてはならない。
　しかも，天覧劇は午後一時から十時半までの長時間行われた。夜間の舞台は，当時の視覚からする
と十分だったろうが，現代人の視力では，かなりの暗さだったと思える。その際，大道具を担当した
十四世長谷川勘兵衛は，こう回想している。
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「私が舞台の下調に駈けつけたといふ前晩のことでした。なにしろ夜のことですから燈明を点け
て舞台を照してみなければなりません。そのまた燈明が百目の蝋燭で（略）やつと一二寸もあろ
　　　　　　ともしかけうかと思はれる点欠なんでした。（略）井上様の御屋敷の人と其百目の蝋燭で舞台の其処此処を
見てゐるうちに点欠のことですからまもなくぼつと心が立つて消えると鼻をつまXれても解らな
いやうに真闇になつたんです。」（「団菊研究の一片」，r新小説』大正二年〈1913＞九月）
　「鼻をつまXれても解らないやうに真闇」の夜の時間の舞i台は，当時の白熱灯の明度から推察する
と，現代人の視覚にはおよそ頼りない程度のものだったように思える。
　第二に重要なのは，この時，天皇・皇后両陛下を始め，列席の貴顕も，女官も，舞台を正面の座席
から椅子にかけて見たことである。舞台を正面から見るのは，現代の感覚からは余りに自明に思える
が，当時の文脈からすると，これは考察に値する問題と思える。
　天覧劇当日の舞台と客席との関係は，河竹登志夫「明治天覧劇の研究」（r演劇の座標』・理想社・
昭和三四年＜1959＞）に当時の新聞記事からの引用として図示されている。この天覧劇自体が，井上
邸の茶室（八窓庵）開きの余興としての催しであったし，仮の舞台と客席で演じられたのだから，当
然だったかもしれないが，天皇・皇后の位置（玉座）は，舞台正面になっている。これは，当日の舞
台に出演した多くの役者の回想にある，位置関係からも間違いない。高位の観客の位置する貴賓席
が，グランドサークル，二階正面に置かれるのは，現在の感覚では，ごく普通のことだが，劇場での
貴賓席や王や高位の人物の位置や視点は，時代や国によって多様である。
　ロイヤルボックス（玉座・貴賓席）は，元来の機能は，王侯貴族が劇や舞台を見ることにあるので
はなく，自分の姿やパトロンとしての存在を，他の観客に誇示することにあるのであるから，一般客
の入る土間（一階席）の背後の，二階正面席では，一般客の視野に入らない以上，意味をなさないの
である。例えば，世界で最初に電気照明を用いたことで知られる，ロンドンのサヴォイ劇場などは，
一九九〇年二月に火災により内部が焼失してしまい，一九九三年に修復された現行の客席構造でも，
客席二階（ドレスサークル）両側のロイヤル・ボックスがほぼ四十五度の角度で，舞台でなく客席の
方を向いて設計されている。しかし，十九世紀以前の劇場やオペラ・ハウスでも，ロイヤルボックス
が二階正面に設置される例もあるのは，別段珍しいことではないから，どちらの例も一般化はできな
い。しかし，サイモン・ティドワースr劇場・建築と文化』（白川宣力・石川敏男訳・早稲田大学出
版局・昭和六一年〈1986＞）の記述や写真にも見られるように，二階正面に位置する場合には，一般
客席とは別個の空間ともする事ができて，そこでは舞台の上演そっちのけで，別個の「社交」や「密
議」が可能なように，カーテン等で仕切れる機能がついているのが多かった。甚だしい場合は，ロイ
ヤルボックス内の背後に鏡が設置され，王侯は飲食や他の楽しみや密議をしながら，舞台も見られる
機能となっている場合もある（ただし，鏡には他の目的や機能もあったかもしれないが，それは勿論
不明である）。逆に，極めて劇場好き，演劇好きのヴィクトリア女王のような存在もあったわけであ
るから，つまり，一般化は出来ないのである。
　しかし，明治初期の日本の啓蒙的な役割を担った，欧米派遣使節の多くの人たちが，劇場での可視
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性に拘ったことは間違いない。そして，それは，なるべく正面に近い視線が最も望ましい位置である
という現在自明のように感じられる制度的思考に繋がって行くのである。
　当時，他の場所でも幾度も繰返されている，視覚の均一原理と可視性には理由があった。それは，
江戸時代の劇場が，近代人が自明のように想定する劇場での視覚原理，つまり，舞台の見易さの優先
という感覚からは，遠く離れたものだったからである。
　しかし，現代の劇場での視覚との決定的な切断を感じのは，明治初期にお雇い外国人として滞在し
た，フランスの法学者ジョルジュ・ブスケが明治九年（1876）に劇場を訪れた際の感想である。
「それぞれの桟敷は四人を収容する。互いに向きあって坐り，舞台を眺めるには横目で見るより
ほかにない」（ジョルジュ・イシェル・ブスケ（野田良之・久野桂一郎訳）『ブスケ日本見聞記』・
みすず書房・昭和五二年〈1977＞）
　彩しい劇場図からも推察できるように，平土間の席は，桝席の複数の観客が一つの熱源の火鉢を囲
み，互いに飲食をし易いように向合う形で座るのが一般的だったから，椅子席を前提とした発想をす
るブスケが違和感を持ったように，見物は「横目で見る」ことになっていたのである。それは花道の
設定や機能とも関わるが，当然，見物たちの視線は錯綜しており，多くの視線が多方向に交差し，
「見る」ことと同等に，時にはそれ以上に「見られる」ことを意識するのが劇場の客席だった。
　また，当時の客席は火鉢や飲食の膳を置く必要もあってフラットであり，現在の劇場のように後部
席の視点が高くなるような傾斜がついていないため，現在の視覚を基準にすれば，舞台は当然見えに
くかった。また，これは多くの国でもそうであるが，見易さを基準にすれば不利である桟敷席が高価
であるように，座席の等級（価格）と見易さは比例していない。それも，明治期の新富座では「桟敷
土間等も遠近に従ひ，値段相改め」（木村錦花前掲書）というように，舞台の見易さを優先して，空
間をなるべく正面から見ることを基準に，それに近く均一化しようという意志が明確になる。つま
り，見る場所，空間の正面化と均一化しようとするのが，近代の視覚といえるだろう。
　近代は，視覚を重視する時代である。明治十九年（1886），演劇改良会の演説で末松謙澄は「桟敷
などは舞台の一部分は見えぬ様なところもあ」り，「片隅に居る者が不幸であ」るから「矢張西洋の
如く鍬形に造りて平均に見へる様取計はねばなりません」（『演劇改良意見』）と述べている。ここで
は，劇場への要求として，「よく見えること」それも「均一に近く見える」という二つの必要性が問
われている。しかもこれが重要なのは，悪名高い改良運動の側だけでなく，それ以前から当時の劇場
の座元（経営者）も認識していたことである。新富座は一旦焼失した後，明治十一年（1878）に新
築した際，興味深い工夫を施した。
「舞台と観客席の造り方は，一切長谷川の考案で，観客が何処から見ても舞台の見よいやうに
r阿弥陀』と称する方法を用ひた。それは一人が舞台の中央に立ち，其の一人から後光の放射す
るやうに，綱を何本となく観客席へ引ッ張り，綱先にはいつれも人を座らせ，其処から綱元の全
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身が支障なく見えるか如何かを確めて後，東西桟敷，平土間，正面桟敷などの区劃を定めた。場
席は従来のものよりもやや広く，勾配も緩やかに，専ら観客の居心地の宜いやう，芝居の見宜い
やうに造つたので，其の点後世まで他座よりも，新富座が第一と賞讃されていた」（木村錦花
r守田勘弥』新大衆社・昭和十八年〈1943＞）
　文中の長谷川とは歌舞伎代々の大道具方，十四世長谷川勘兵衛だが，彼は幕末の劇場の客席につい
て，こう述べている。
「安値桟敷の背後の丸太に結付けるので，次の桟敷の人々は，其綱のため満足に芝居を見ること
が出来ない位でした（略）芝居の構造がそのやうに出来ているので致方がないのです。どう考え
ても見物席の真前に，幾筋も幾筋も綱を引掛けるなどとは余りに妙でない話」（十四世長谷川勘
兵衛「猿若町の思出（七）」（『演芸画報』昭和三年＜1928＞十一月）
　この挿話は，江戸の遊興の場としての劇場が，現在自明のように劇場の評価として考えられる「可
視性」（どの席からも均等によく見えること）など考慮していなかったかを物語っている。江戸の劇
場の一階正面席（平土間）も二階正面席（向う桟敷）も元来は安値の席であり，最高価なのは斜めの
視点から見る二階桟敷席だった。もっとも，視野が狭められる，見にくい席を安値で売るのは，現在
でも珍しい例ではないし，舞台上の観客も，近代以前には外国の劇場にあった慣習である。
　新富座の座主・守田勘弥が明治五年（1872）開場時の口上で，わざわざ「桟敷土間等も遠近に従
ひ，値段相改め」というのも，従来の劇場の入場料の価格差が可視性と比例しない事の例証である。
歌舞伎だけでなく，外国でも近代以前の劇場は可視性への配慮は低い。以後も，可視性と均質化
（「平均に見へる様」）は劇場建築の強迫観念の如くに，明治二二年（1889）開場の歌舞伎座でも繰り
返される条件となる。
「すべて場内を円形に造つたのは，舞台を何処から見ても見好いやうに，又音響の通りの好いや
うにと，これが日本で最初の試みであり，夫井は総て桧材を用ひて，繁骨の傘を開いたやうな形
に張つたのが，宏壮で雅致があつて，新しい劇場に最も相応しい意匠であると云ふ，これが最も
好評でありました」（木村錦花『近世劇壇史』中央公論社・昭和十一年〈1936＞）
　近代以降，均質的な見易さが強調されたのは，それが新富座の瓦斯照明，歌舞伎座，明治座の電気
照明で可能になる前提ができたからでもある。つまり，電気照明は空間を明確に分割し得ると同時
に，原理的には徐々に明暗の差をなくし均質化した。そうした条件のなかでの「見易さ」とは，正面
から見るのを基準とする事であり，正面に近く見えるように客席空間を想定する事は次第に自明化さ
れる。
　小山内薫は，明治末から大正期の有楽座での自由劇場公演に際し，こういっている。
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「今度のrボルクマン』の道具は総て正面から見て好いように出来ていたということである。そ
れが為に横とか上にいた諸君には甚だ見難く感じられたろう」（小山内薫「自由劇場」の試演を
終えて」，『演芸画報』明治43年〈1910＞1月）
「今度のr夜の宿』の舞台で（略）総ての角を「直角」に作った事である。（略）これが為に，舞
台と正面に対する見物席（それも余り前の方はだめである）を除くの外，左側右側の見物席から
は殆ど舞台全体を見る事が出来ないようになるという事は，愚な私共でも初から承知してやった
ことである。だから，私共の要求としては成るべく左右の見物席へ人を入れないように事務を取
る人に頼んだ訳である。私共は今度の舞台を横から見て貰う事を絶対に好まないのである」
（「『夜の宿』の舞台設備」）
　清水裕之の指摘（『ニー世紀の地域劇場』鹿島出版会・平成十一年＜1999＞）もあるように，大正
十三年（1924）の「築地小劇場」となると，舞台間口の寸法に近いまま客席後方まで延ばされる。
この「新劇」の視覚の正面，均質化志向は，歌舞伎の劇評家の目にも無意識の内に制度化されて導入
される。三宅周太郎は「すべて型物は，いやそればかりでなく，一体，芝居は正面から見るに限る」
（「四人の石切梶原」・『演芸画報』大正十二年＜1923＞二月）というに至る。だが正面性の強調は，
元来その視点を前提としない花道の存在と矛盾する。帝劇設計者の横河民輔が可視性の不公平解消の
ため「花道不要説」を述べたのは，その意味では正論になる。「花道不要説」は姿を消したが，可視
化と視覚の均質化への欲求は以後も続いている。
　こういう思考過程と先に述べた天覧劇の視線とを，直接結び付けることはできない。しかし，かつ
ては，極めて，多様な視点からのまなざしによって，多面的に見られていた演劇が，一面的で，固定
した価値観によって制度化していく過程を考え，自明化している見方の「起源」を問う時，このこと
は一つのヒントになるのではないだろうか。
7耳の劇場或いは劇場の聴覚
　江戸期の劇場で，およそ座主や役者，見物（観客）の念頭になく，近代以降に意識化されたことの
｝つが，音響効果に関するものであろう。これには，異論があるかも知れない。勿論，江戸の歌舞伎
では，些か根拠不明の言だが，「一声，二振り（演技の意味），三男（男振り，容貌の意味）」という
ような表現があったとされるように，声は役者の実力や魅力の筆頭にあげられるものであり，重要な
要素を占めていた。或いは，自然の事象や天候，場面設定などを巧みに表現する下座音楽の機能など
は，極めて優れたS．E（サウンド・エフェクト）ではないかと，反論が出るであろう。
　ここでいうのは，そういう演劇の演技や，広義の演出，構成に関るのとは別の文脈でいう，音響効
果である。つまり，主に観客の聴覚機能との関連で考えられる，劇場構造や劇場技術の意味での，そ
れである。
　その意味でいえば，江戸期の「芝居」（劇場）は，現在，一般の観客が自明のように想定する，あ
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らゆる出入り口が，厚い扉で密閉され，外部どころか，内部の廊下やロビーとも隔絶された空間とい
う「劇場」とは甚だ異質の「音響」意識（そんな意識自体存在しなかったが）のなかで，上演されて
いたのである。
　一つには，現在の観客の耳の機能からすれば，江戸の舞台から聞こえてくる台詞や音曲は相当に，
或いはかなりの程度，聞こえ難いものだったのではないだろうか。例えば，花道の七三（舞台より三
分，揚幕より七分の位置。初期においてはその逆を指したともいう）と呼ばれる位置には，ある時期
まで「名乗り台」と称する部分が存在した。この機能は，一つは，外部から明り窓を通して入る自然
光が，花道の七三の位置には届きにくいため，多くの観客には，そこで長台詞を述べ立てる主役の人
気役者の顔を見やすくするという意味があったであろう。しかし，同時に，その位置に少しでも出な
いと，台詞が届き難いためだったという説もあるのである。
　また，江戸の劇場の入場料や等級差などは，地域や時代により異なるけれども，概ね，江戸の主要
劇場では「鉄砲（桟敷）」と名付けられていた，二階の桟敷のほぼ中央部（舞台と二階正面客席との
ほぼ中間の辺り）が，最高価の席だったことも，この点と関るように思える。「鉄砲」が最高価だっ
たのは，というよりも，二十世紀以前の（或いは劇場や上演ジャソルによっては現在でも）大きな劇
場では，二階桟敷席やそれにあたるグランド・サークルが高価だったのは，一般的にいえぱ，世界の
多くの国に共通する傾向であろう。先に述べたように，「演劇」がともかくも一つの自立した概念と
して論じられる以前は，劇場は社会の重要で多様な意味での「社交空間」だった以上，それは当然だ
った。
　また，江戸期の劇場にあっては，「鉄砲桟敷」の位置は，自然光の彩光と空気調節を兼ねていた
「明り窓」との位置関係からしても，最も明るく，環境のよい席であったのも高価の理由であろう。
第三章の「衛生」の記述でも触れたように，十九世紀までの劇場の空気や衛生環境（或いは都市全体
の生活も含めて）は，現在の感覚からすれば耐えがたいところが多かったし，一階土間の席は，二階
席や舞台から降ってくる埃や塵が多く，また，一階桟敷は，明り窓との位置関係からして光の極めて
届き難い，暗い客席だったからである（ただし，一階西側桟敷は，楽屋から花道へ行く役者が，当時
は現在のような地下通路がないので，桟敷席のすぐ後ろを通る為に，悪臭も不潔も暗さも物ともせ
ず，人気役老を間近で見たいファン心理から，別の意味での需要は高かった）。
　だが，ここで問題にしたいのは，「鉄砲桟敷」という命名が，役者の台詞が「よく通る」というと
ころから，なされているという説があることである。「鉄砲」は台詞のよく聞こえる席でもあるから
高価だった。つまり，逆にいえば，他の席は，台詞の通りはあまりよくなかったのではなかろうか。
だからこそ，「一声，二振り，三男」というように，声の通りのよいことが役者の価値の筆頭に置か
れる理由だったかもしれない。
　それは，これも第三章の「衛生」に関連して触れたように，劇場構造自体が「開け放し」のものだ
ったことにも関係するだろう。
　明治初期，劇場に瓦斯照明が導入された頃，それ以前との違いを問はれて，五世中村歌右衛門が
「驚いたのは，舞台に出ていていつ日が暮れたかわかりませんことでした」（東京日日新聞社会部編
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『戊辰物語』）というのも，舞台の役者も外部の日差しで時の変化を察するr開けっ放しの劇場」を彷
彿させる。秋山安三郎（『人生玉ころがし』永田書房・昭和四九年＜1974＞）の記憶でも・新富座は
開け放したままなので，役者の声が外でも聞こえたという。逆にいえば，開放していても芝居の進行
を妨げないほどに，明治の東京の町は静かだったのだ。
　だが，やがて「開けっ放しの劇場」でなくなるのは，外部の音が侵入し始める事にもよる。市電の
開通が一九〇三年（明治三六），以後多様な社会生活上の変質と共に，劇場は徐々に外部と隔たった
別の空間となる。
　その意味では，音響への拘りが近代の産物なのも，産業革命以後の，諸産業との関連で捕えられる
かもしれない。ただし，ヨーロッパの劇場建築は，「組積式」であり，日本のような木材という軽量
な物質を主材料とする「架構式」とは違い，開口部の取り難い建築様式であるから，厳密には事情は
別である。更にいえば，野外劇場であったギリシアの劇場以来，その音響効果の極めて選れている事
は，誰しも指摘することだから，簡単な比較など許されないのは承知している。
　ここで考えたいのは，幕末明治期の使節団の人々が接して，日本の文明開化に当って，その規範と
すべく感じたのが，英国でいえば，その多くがヴィクトリア期の建築である，天井はドーム形で，シ
ャンデリアが吊られ，客席は三層（三階席）構造という共通の様式だったことである。これらは，同
時代，明治期の日本の劇場にも踏襲されている。日本の当時の劇場は残念ながら，一つとして現存し
ないが，残された絵画，写真，文字資料から見て，比較すると，本稿で触れているような，それまで
の日本の劇場に欠落していたと当時の人々が感じた，幾つかの意識が形成されてきたことが分る。そ
の一つが，この章で扱っている，現在の用語でいえば「音響」に関わる意識である。
　勿論，十九世紀当時の「音響」設備や意識は，「先進国」の西欧諸国でさえも，現在の水準からす
れば，その最新のものでさえも，問題にならない程度のものかもしれない。また，当時の建築物にし
ても，ロソドソの「ロイヤル・ヴィクトリア・ホール」のように，建築当初から音響に関しての評判
の芳しくないものもある。しかし，少なくとも，江戸時代の劇場関係の資料や，評判記類に「音響」
意識に相当する記述は見当たらないが，明治期の新劇場の建築に際しては，明記され始めるのであ
る。演劇の変質を通して，近代化にともなう異文化受容を考察する上で，この「耳」の感覚への意識
は多大であったように思える。
　前章で引用したように，明治二二年完成した，歌舞伎座の構造は，「すべて場内を円形に造つたの
は，舞台を何処から見ても見好いやうに，又音響の通りの好いやうにと，これが日本で最初の試みで
あり，天井は総て桧材を用ひて，繁骨の傘を開いたやうな形に張つたのが（略）最も好評でありまし
た」（木村錦花r近世劇壇史』）となっていた。
　しかし，この構造は「宏壮で雅致があつて，新しい劇場に最も相応しい意匠」としてだけの目的で
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　すなく，『劇場図絵』（中川九郎・明治三一年・1898）にあるように「内部は日本風の三階建にして渾
べて無節の檜材を用ゐたりこは材の美観なるのみならず，音響を助くるの効を有すればなりと云ふ」
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　かさのが目的であったのである。「天井」も「檜を以て緻形に張りたり之れ亦音響を助けんが為にして体
裁も甚高雅なり」というのである。
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　実際にはこの工夫は，「場内は円天井なれば，俳優の音声通りて宜しき方なれど，三階の上から見
下ろす時には，ちと気味悪しき思ひもするなり」と評された。（木村・前掲書）また，当時の新聞で
　　　　　　さすがも「思ひの外了得は外国にて劇場の構造を親しく研究せし技術家の手に成りし築造なれば他座の劇場
の正面よりは却て聴くに障なく観るに易し」（『江戸新聞』明治二二年〈1889＞十一月二三日）とさ
れている。
　歌舞伎座はそれまでの劇場が高さ十一尺だったのを，十七尺とした。これは，通気（密閉式ではな
く，「明り窓」はあった），照明等への考慮もあっただろうが，客席を三層にするという，欧州の当時
の劇場の共通様式を想定したためであろう。これは，歌舞伎の舞台装置の寸法にも影響したが，以後
定着した。特に，設計の高原弘造が拘ったのは「繁骨の傘を開いたやうな形に張つた」とある天井で，
「高原工学士が此の下図を大工に授けた時に，一同その工作に苦しみ，幾度も其の模様替へを言出ま
したが，高原は断乎として刎つけ，工作に就いての説明を与えた上に，自ら深川の木場へ行き，良材
を選み，一々これを轡曲せしめて，遂に傘状形の天井を造り上げた」という。この工夫が，音響意識
と大いに関ったのである。
　これ以後，明治二六年（1893）十一月に改築開場した明治座は，歌舞伎座設計の高原同様，コン
ドル門下であった横河民輔設計により，やはり「場内は檜造りで，土間は白木の合天井に成つていま
した。やx低かつたといふ欠点は有りましたが，音声の徹る事に於て，此の座が一等でした」（木村
錦花r明治座物語』）というように，「音声」への意識はここでも通底している。
　明治三十年には森鴎外が，「音響学」をもとに「劇場の大さ」を論じ，「見物の人数の最上限を定め
るには，聾桟敷の出来ぬやうに致すといふこと，即ち耳を土台に据えるといふこと」を提唱してい
る。（r新作文庫』第二号・明治三十年〈1897＞六月ニー日，第三号・同七月十八日）。
「現今の建築術では芝居のやうなものを作りまするには，音響学Akustikの原則を用ゐまして，
成る可く遠いところまで声の届くやうに致します。さう致したところで，西洋劇場で五百人乃至
千人ならば，台詞が遺憾なく通りまする。最上限は千五百人入で，二千人以上は最早弊害が見え
て参るのでございます。（中略）約めて申しますれば，劇場の大さの最上限は台詞の芝居で千五
百人，歌の芝居で二千人と申すことになるので御座ります。（中略）積極的に建築家に向つて注
文すべき点は，桟敷は三階以下で，音響学上の要求を満足せしめて，一人席の面積を0．四平方
米突以上にして，千五百人入の芝居を作つて貰いたい」
　このように鴎外は，明確に「音響学」という言葉で「劇場」の基準を論じるに至る。明治期から，
寺田寅彦は科学としての「音響」に強い関心を持っていた事は知られており，門下には小幡重一のよ
うな科学だけでなく，r音楽愛好者のための音響学』（昭和六年，1931）などを著わす研究者も輩出
した。そこには，蓄音機やラジオやトーキー映画の発達と普及により，人間の耳の機能や役割が大き
く変質して行く時代の流れが関る。しかし，ここで扱っているのは，それより以前の時代である。
　明治四四年（1911）開場の帝国劇場は，当初より，音楽の公演も想定している以上，「舞台の構造
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は優人の音声観客に達する事易く，観客席より舞台に達すること難きが如くせり，オーケストラは其
前面に在り，これも亦存廃自在の装置たり」（杉浦善三『帝劇十年史』玄文社・大正九年＜1920＞）
となっている。しかし，背景（舞台装置）主任，電気（照明）主任の担当者は居り，当然ながら「洋
楽部主任」（永井建子）はいるものの，「音響」の担当者は存在していない。
　演劇の職掌としての「音響（効果）」が明確に意識されるのは，大正十三年（1924）の築地小劇場
からとされる。そこで「エフェクト（擬音効果）」を独立して考えたのが，築地小劇場創立に深く関
り，元来は照明担当だった和田精である。つまり，それまでは，効果の仕事は「大道具，小道具，鳴
物師が分担していたのを一括して効果としたもの」（横倉辰次『銅鍵は鳴る一築地小劇場の思い出』
未来社・昭和五一年＜1976＞）だった。或いは，現在でも見られるように，俳優が分担するものだっ
たのである。ただし，当然ながら，当時は録音・再生装置などはない時代の発想である。
　関東大震災後のラジオ，トーキーの一般化とともに，音響意識が変るのは前述したとおりである。
その頃，大震災で崩壊後の第三次歌舞伎座を設計した岡田信一郎が，初世中村吉右衛門のために，そ
の贔屓筋の出資で「耳の劇場」を設計する計画が持ちあがった。残念ながら，これは実現することな
く終ったが，「音響」意識の変質を考えるうえで興味深い挿話とえるだろう。
8装飾される劇場
　次にかつては劇場にとって重要な意味を担っていた，劇場の装飾について，触れたい。現在では，
劇場の装飾は単に付随的なものに過ぎないと思われるか，或いは，全く念頭に挙がらないかのいずれ
かである。劇場は，開演時間に合わせて，固定された客席に座って舞台で演じられる「演劇」を見つ
め続けるか目を閉じて只管終演を待つかというのが，現在の「劇場」であり，「演劇」の通念である。
しかし，勿論，そんな通念はごく近年の事に属する。
　戸板康二が「大正ごろまで，観客は「歌舞伎座にゆく」「本郷座へゆく」あるいは「芝居にゆく」
とはいったが，歌舞伎を見にゆくとは，いわなかったはずである」（r歌舞伎　　日本の伝統』第五巻・
平凡社・昭和四三年〈1968＞）というのも，「劇場」以前のかつての「芝居」という語感の残響が大
正期まではあった事の例証の一つであろう。言葉を換えると，「芝居へ行く」とは「歌舞伎を見にゆ
く」のではなく，芝居町全体の空気に触れ，快楽に身を委ねる事だった。
　従って，元来，江戸の芝居の「表飾り」，つまり外部の装飾には，実に多くの手間隙と金を掛けて
いたことは，よく知られる。服部幸雄の『大いなる小屋』（平凡社・昭和六一年〈1986＞）に詳しく
論じられているように，江戸期の警しい芝居絵や劇場図に見られる幾種類もの絵看板，贔屓筋からの
「積み物」と称する数多の贈り物，主演役者への引幕，酒樽等々は，芝居の宣伝を兼ねるという以上
に，観客をその世界に引き込み，誘導する重要な役割を担っていた。
　他にも，こんな「飾附」の習慣があったことを，明治十七年（1884）に，久松座から新普請して
開場した千歳座（現・明治座）について，木村錦花は書いている。
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「先ず狂言を発表する前に，其の狂言に因んだ物品を仕切場（切符に当る「札」を売るなど，劇
場の営業，経理を兼ねるような部署。ボックス・オフィスにあたる一引用者注）に飾つて，往来
の人に見せ，今度の狂言は彼れか是かと，判断させるという事が行はれて居ました。これは芝居
道唯一の宣伝方法であつて，看客も又これに興味を持つて，ワヤワヤ集つて来たものでした。そ
こで今度も此の方法を用ゐ，仕切場へ飾附を致しましたが，其の趣向は，『鏡の間』の見立で，
右の方に衣桁を置き，それへ藤色立枠の狩衣と，黒地へ金の雲形，三つ亀甲の大飛紋の狩衣を掛
け，前へ黒い笈を置き，其の上へ鼓が一一ee載せてあります」（前掲r明治座物語』）
　つまり，芝居の世界は，劇場の外から既に始まっているものだったのだ。言葉を変えていえば，現
代の感覚からは，それらは単なる劇場の装飾にすぎないものだが，当時の芝居の通念にあっては，そ
の装飾こそが，「劇場」そのものの意味だったのである。だから，逆にいえば，その装飾を剥ぎ取っ
たかたちでの「劇場」は，「江戸三座」といわれるような代表的なものでも，およそ貧相な木造の
「小屋」にすぎなかった。だからこそ，「小屋」というような表現も用いられたのである。ただし，こ
れは，江戸時代の建築技術は高度なものだったし，贅を凝らした建築を作る事は当然可能だったが，
江戸期の劇場が火災に合うことが非常に多かったため，あえて，安普請の建築で通したという考え方
もできるだろう。
　ただし，日本の劇場には，外部とは対照的に，内部に「装飾画」を施す習慣はなかったと思える。
場内の場釣り提灯（灯火はない）や，芝居茶屋が桟敷の手摺にかける緋色の毛饒や，桟敷の観客が何
度も着替える着物等々は，装飾の効果を果たしてはいたに違いないが，内部の「装飾画」という存在
は，考えられない。それは，必ずしもプロセニアムがない劇場構造であったことに，その因を帰すこ
とはできないと思える。
　なぜなら，室内劇場に転換する以前から，プロセニアムのない時代でも，例えばロンドンのグロー
ブ座には，現在復興されたグローブ座にあるような，派手な色彩の装飾がなされていたと思えるから
である。ただし，当時のグローブ座の演劇には，舞台装置としての背景はなかった。
　森鴎外が理想とした「簡古素朴の劇場」の例には歌舞伎の劇場が挙がり，坪内適遙もエリザエス朝
の劇場と日本の劇場の類似を論じたくらいであるから，明治期の劇場も，本体の舞台，劇場の内側
は，「簡古素朴」だったのである。我々は，江戸・明治初期の劇場を，絢燗たる彩色の錦絵で視覚化
しがちであるが，当時の劇場の数少ない写真を見ると，錦絵の「豪華絢燗」たるイメージとの落差を
痛感する。実際には，江戸三座のような大劇場でも，明治末以降の今日に至る建築による劇場からす
れば，「簡古素朴」な骨格だったのである。
　それでは，幕末から明治前期までの劇場の内部は，装飾的な色彩感覚に欠けたものだったのだろう
か。そんなことはない。逆に，見るべき対象は，近代の劇場の何倍もあった。正に見世物としての装
飾性という事からいえば，眼に入るもの，眼を喜ばせるものは，満ち溢れていた。明治末に至って
も，次の例のように，この時期の小説にはよく色彩感に溢れた劇場の場面が描かれている。
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「悼は茶屋の前で留つた。（略）提灯だの暖簾だの，紅白の造り花などがちらちらした。（略）こ
れ等の色と形の影を，まだ片付ける暇もないうちに，すぐ廊下伝いに案内されて，それよりも何
層倍か錯綜した，又何層倍か濃厚な模様を，縦横に織り拡げている，海のやうな場内へ」（夏目
漱石『明暗』大正五年＜1916＞）
　このことは，外国の劇場でも，十九世紀までの劇場内部や舞台の額縁の周辺は，舞台に集中するこ
とを専一とする現代人の眼からは，「演劇鑑賞の妨げ」となると感じられるような派手な装飾がなさ
れているのとも，共通する点があるだろう。かつての見物は，劇場内外でそうした装飾を見，周囲の
客席を眺め，そして舞台も見ていた。しかし，それは現代人が見るのとは同じ視覚ではない。そこに
隠されているものから，読み取らねばならない意味は大きいと思う。
　明治二二年（1889）開場の歌舞伎座では，「外部の装飾は，木造クラシツク式の洋風に作り，壁上
に楽器模様を漆喰で塗出したのは，一目して劇場なるを知らしむる設計者の意匠であり，最初は座の
正面へ歌舞伎座と題する額を掲げ，其の上に三番翌の上を据ゑる筈でしたが，額が出来上つた時に急
に故障が起つて，此の装飾は中止されました」（木村錦花r近世劇壇史』）という。また，内部は「舞
台上の欄間は高さ六尺，横に通して十二間，鳥裡に木を組合せてあり，桟敷の欄間は香容の形を彫刻
して，実に大殿堂を飾る高雅なものでありました」（同上）という具合だった。
　ここではかつては明治五年（1872）に守田座が新富町に移転して開場して以来，撤廃されたもの
の，かつては「一目して劇場なるを知らしむる」ものだった筈の櫓や積物類は，既に念頭になく，ま
た，先に触れたような千歳座開場時まではあった，「飾附」の「見立て」や「趣向」という遊戯気分
は消失し，「美術」としての「装飾」という感覚が前提されているのが特徴的である。
　しかし，その二二年後の明治四四年（1911）には，歌舞伎座は改築し，「和風」建築となってしま
う。その時には「旧式な西洋建築で，而も色槌せた壁や見窄らしい入口をどう思うか，場内の欄間の
楽器も古式であり，土間の見物の顔にまぶしい日光が射したり，総ての電燈が暗かつたり，便所への
通路の下駄の音が桟敷裏に聞えたり，茶屋の男や出方の歩く目まぐるしさなど，見るものX一切が時
代遅れの感じがする」と評されるに至る。
　「見るものX一切が時代遅れの感じ」になったのは，この年，横河民輔設計で「ルネッサンス様式」
とされて開場した，帝国劇場のせいである。
　この劇場内の装飾は，当時既に著名な洋画家で，白馬会所属の和田英作が担当した。このことは，
現在の通念からすると，何の違和感もないが，当時の「芝居」（以後徐々に一般的に使用される「劇
場」という意味の用語）という感覚では，意味のわかりにくいことだった。それは，洋画，日本画の
枠を問わず，劇場内の装飾を画家が担当することが，或いは，劇場のなかに装飾を施すということ自
体が，意味不明の事だったように思える。
　和田英作がフランス留学時に師事したラファエル・コラン（1850－1916）は，劇場の装飾画や室内
装飾，壁画も手掛けていた。一八八〇年のr音楽』『舞踏』という一対の作品は，フラソスのベルフ
ォール市立劇場の装飾画である。二〇〇〇年に東京で開催された『ラファエル・コラソ展』の解説に
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よると，①劇場の装飾画という伝統にふさわしい「寓意」であること，②その二作の背景が，舞台装
置の背景のように，単純化と同時に装飾化されていること，③人物が過度に理想化されずに，写実化
されていることという三点が特徴であるという。コランは，一八九〇年代にもオデオン座のフォワイ
エ（ロビー）の天井画，オペラ・コミックのフォワイエのサロンの装飾画も担当しているという。
　こうした劇場内の装飾画は，日本にない「伝統」だった。それを担当したのは1具体的には天井画
を和田英作，彫刻を沼田一雅であり，他に劇場内の食堂の装飾画を和田，貴賓休憩室の壁画を岡田三
郎助，屋上の翁の像を沼田が担当している。これらの内，舞台に関係ある部分について，和田はこう
語っている。
「天井の方からお話すれば，これは謡曲羽衣に材を取つたので，中央丁度舞台前鴨居の天井には
羽衣を着た天女が昇天する処を描いた。月宮殿からは数多の天女が，楽を奏したり，香を焚いた
り，甘露を汲んだりして出迎ひに来る。観客席の天井にはこれらの天女が翔けつてゐて，その四
周には花飛び鳥舞ふ。（略）舞台前の天井は金地，観覧席総体の天井は青空に雲の後景であつて，
天女の服装は天平式で行つてゐる。」（r美術新報』明治四四年〈1911＞三月）
　歌舞伎の劇場は，十八世紀前半に舞台も客席も一つの建物となった「全蓋式」と呼ばれる形式の屋
内劇場となって以来，天井は「格天井」（格子の巡らされた天井）であったから，当然ながら，絵や
装飾を施すことはなかったのである。
　一方，彫刻の沼田が担当したのは，第一には，帝劇名物となった翁の像である。劇場内部の装飾と
しては，「舞台正面欄干の孔雀の装飾」であり，「舞台正面上部の左右には児童と唐草とをあしらひ，
その中心には楽器，椰子，柏，月桂樹を配置した。貴賓席では，膝隠し，柱，柱頭の装飾，席の上部
を掩ふ破風」である。その他，岩村透の考案等もいれて，二，三階席の欄干も装飾を施している。
　これらの図案は基本的に，欧州の大劇場，オペラハウスの意匠である，音楽や舞踊に関わる伝説や
神話に所縁のものを，日本のそれに当てはめたものが選ばれているのである。これは，現在でも，日
本の国立劇場の座紋が楽天女であり，歌舞伎座の座紋が鳳鳳なのも，そのイメージを継承している。
　しかし，帝劇でのそれらの装飾は概して評判が悪かった。その批判は，概ね，二つの点に絞られ
る。一一一一一つは，装飾が舞台への集中を妨げるということ，二つは，舞台の内容や印象にあまりにそぐわ
ないということである。しかし，このような批判は，欧州の劇場でも既に指摘されていた。帝劇が開
場する既に四年前，当時欧州に遊学していた松居松葉は，『萬朝報』に「帝国大劇場について」とい
う連載で，シャルル・ガルニエの設計したパリ・オペラ座についてこう述べている。
「オペラ座も最近の劇場建築術の目から見ると種々なる点に不足が現はれて来るまあ第一にあれ
程立派な宏壮な建物も其周囲に附属的建築が附着して居るので思ふ存分の荘厳は保てない。勿論
これは建築の当事者シヤアル，ガルニエが既に其当時眩して居たのであるが（略）一番の不足は
といふと色彩装飾がオペラの座としては余りに華美にすぎたといふ事である，所謂中に演ぜらる
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べき芸術其物との釣合いが欠けたといふ事である」（r萬朝報』明治四十年〈1907＞一月十七日）
　パリ・オペラ座の演目でさえそうならば，「白木造の源平時代の簡素なる宮殿，小さくなると本所
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　パルセイニアムあたりの裏店といふ様な舞台の飾を容れるに金色燦然たる額縁をもつて」調和がとれまい，
パルセイニアム　　　　　　　　　　　　　　　　あっさり「額縁を（略）日本趣味の淡素したもの」にしてもやはり周囲と調和しないという松葉の意見は，
最初から当然だった。
　また，一方，十九世紀末からの欧州の「自由劇場運動」の拠点となったような小劇場では，小山内
薫のいう「二階も三階も無い。ただ一階が恰も理化学教室の如く次第に後部が高まつて居る」装飾な
どない簡素な劇場が，当然とされていた。（『太陽』明治四四年＜1911＞五月）
　これらの見方は一見，対立しているかに見える。絢欄豪華な大劇場と，簡素な小劇場と。しかし，
二項対立的に見てはならない。そこには通底する意識，或いは，当時にあっては既に自明となりつつ
あって，意識すらされない思考の枠組みが隠されている。
　それは，一つは，大正十二年（1923）の関東大震災後に帝劇も改築した際に，設計者・横河民輔
が改めて述べている「演劇は額縁内が世界である（略）これから逸出しては世界外の者となる」（「帝
国劇場創設の思ひ出と復興に就て」r帝劇』臨時号・大正十三年〈1924＞七月）という発想である。
東京では他の劇場でも，震災の改築を機に，江戸以来の「茶屋」が姿を消して行くのも劇場空間の決
定的変質である。以後の劇場は，自明のように一定の時間，閉ざされた空間で，固定された客席で舞
台を見つめる場所となる。それへの疑問が提出されたのは日本では随分と後のことである。
　二つには，これまで述べてきた可視化と関連ある，電気照明による明度が前提化されていることで
ある。帝劇では，開場時に日本初の調光設備が導入され，それ以前からの電気照明による空間は更に
均一化され，ただ明度が高いだけでなく，自在な分割化も原理的には可能になった。幕末生れの饗庭
篁村は，「世には暗きを明るく見せんと工夫するに，此劇場は明るきを暗く見せんとするに，却つて
苦心あるならん」（「帝国劇場開場式」r東京朝日新聞』明治四四年＜1911＞三月三日）と皮肉を言っ
ているが，当時の新帰朝者だった永井荷風は，「婦人の風俗は帝国劇場に促されて変化して行くと云
へる」（「帝国劇場批評」）と書いているのも，その明るさとの関連である。
　「帝劇では，幕が下りると，文明の電燈が真昼の如く耀いて「今のは夢であつたか」と，気が変る
のであるが，昔の劇場では，幕が閉じられた後でも，あたりは暗かつたのだ。悪夢は醒め切らなかつ
た筈である」（rrタイタス，アンドロニカス』とr絵本合法衝』，　r中央公論』大正十五年〈1926＞十
『月）と感じる正宗白鳥のような明暗に敏感な観客は，徐々に少なくなり，電気照明は余りに自明化
して，明るさの意識すら失われていく。我々が無意識の内に維持してしまっている，しかし実際には
過去の時代には決してありえなかった，眩い程に明るく，華麗な「伝統的な古典歌舞伎」という近代
に作られたイメージは，これ以後のテクノロジーの発展により更に強調されて行く。
　第三に共通しているのは，劇場が堅牢で，清潔な空間となることの自明化である。関東大震災後，
再見された帝劇は，当然ながら，周囲の都会生活に比例して，また防災上の理由から，更に堅牢な空
間となる。それは，帝劇とは外見では逆の「和風」建築の歌舞伎座も同様だった。かつての歌舞伎座
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のような，「夕日が照りはじめると，平土間あたりに日が射しました…その位開けっ放しの劇場でし
た…舞台から冷たい風がひゅうひゅうとくるし，幕は風にあおられ」たり，「土間の見物の顔にまぶ
しい日光が射したり，総ての電燈が暗かつたり，便所への通路の下駄の音が桟敷裏に聞えたり」する
ことの決してない，堅牢で明るい空間になって行く。小山内薫が理想とする簡素な劇場を前述のよう
に「恰も理化学教室の如く」と例えていることに，典型的に現われているように，清潔で，衛生的で，
周囲とは隔絶された場所が，文字通り「実験室」にふさわしい「劇場」となる。
　このことは，二世市川左団次と小山内が中心となった「自由劇場」が第一回公演以来公演を重ねた，
「parfumの香」の漂う有楽座が，こう描写されているのを連想させる。
「肺病患者のやうに顔色の蒼白い（略）神経質の人達が，首をうな垂れたり，腕組みをしたりし
て，廊下を歩いたり，柱に寄り掛かつたりして大に気分を漂わせています（略）この人達が妙に
有楽座の廊下と調和するのは，有楽座の廊下は病院の気分がするからだという人もあります」
（「気分屋さん」，r新演芸』大正七年〈1918＞六月）
　江戸期は勿論，明治前期までの劇場の，これまで引用してきたような，物の匂いに溢れた，しかし
官能的な隠微な匂いのする「芝居（劇場）」は，明治末から大正期，つまり二十世紀になってからの，
その喩に現われているような，消毒液や薬剤の匂いのする，「理化学教室」や「病院」のような衛生
的で，清潔で，静誰な空間を理想とするに至るのである。
　勿論，帝劇は，「理化学教室」や「病院」の匂いとは遠い，豪華な寛ぎの気分を重んじていた。だ
が，「野島が初めて杉子に会ったのは帝劇の二階の正面の廊下だった」という武者小路実篤のr友情』
（大正八年・1919）の書出しは，既に引用した『明暗』や『蓼喰う虫』のような陰影を含んだ色彩感
溢れる「茶屋」を通って客席にたどり着く時空と断絶している。何気なく使われる「廊下」は，今で
言えばロビーなのだが，それ迄の「茶屋」という些か隠微な気分を残した板の間を足袋で足早に歩む
「渡り」の廊下とは違い，こちらは，電気照明のもと靴のまま絨毯の上をおもむろに歩く「廊下」な
のだ。
　更に具体的な受容段階としての，舞台装置（背景）や照明の問題が残っている。松居松葉，山本芳
翠等，演劇の視覚的受容の側面で重要と思えるが，従来その文脈では触れられる事少ない人物の足跡
を辿り，彼等の果した役割を通して，「演劇」概念の形成を見ることを，別の機会に考察してみたい
と思う。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　注
（1）大塚武松編『遣外使節日記纂輯』第二（日本史籍協会，1929）所収。
（2）小櫃万津男r日本新劇理念史』明治前期篇（白水社・　1988）に「永井徹」について，調査，考察がなされて
　いる。
（3）同上。
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（4）Victor　Glasstone　Victon’an　and　Edwardian　Theatres　　an　architectural　and　social　surz，e）｝一一一（Thames＆Hud－
　son，　London，1975）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（ママラ㈲　田村成義編『続々歌舞伎年代記』（市村座・大正十一年）に，「劇場建築の製図は是を英人コソトル氏に命じ，
　大略間口百八ブート奥行二百五十ブート三階建煉瓦造りとなし位置は成る可く停車場附近の目的にて選定なす
　事に決し」とあるが，他にも諸説がある。
（6）　‘‘THE、BUILI）ER”April　5，1879
　当該誌閲覧に際しては，ケソブリッジ大学で在外研究中だった，慶鷹義塾大学理工学部小菅隼人助教授の協力
　を得た。
（7）劇場建築と隣接領域を含め，演劇の「和洋折衷」の関連については，拙論「歌舞伎の「改良』と『保存』」
　（『日本演劇学会紀要』31号・1993）でその一部に触れている。
（8）歌舞伎と照明については拙論「暗闇の光学」，『岩波歌舞伎文楽講座』第六巻（岩波書店・1999）参照。
各資料引用に際し，旧字体は新字体に改めた。
（かみやま・あきら　文学部教授）
